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Au-delà du constat.  L'Esquive et La Vie d'Adèle d'Adellatif Kechiche
Dans  L'Esquive(2003) et  La Vie d'Adèle(2013), Abdellatif Kechiche tisse quelques liens explicites entre
ses trames scénaristiques et deux œuvres de Marivaux. À première vue, ces liens invitent le spectateur
à un jeu intertextuel évident. Mais en les rendant excessivement visibles, Kechiche fissure l'interprétation
univoque de ses films pour ouvrir son cinéma à de brefs moments d'indétermination.   
Au début de La Vie d'Adèle, un enseignant tente de faire réagir une classe d'adolescents à un extrait de La
vie de Marianne de Marivaux : le coup de foudre est-il enrichissant ou provoque-t-il un manque ?  Quelques
minutes plus tard, Adèle, une des élèves, croise Emma pour la première fois, lors d'un moment que le film
nous présente, presque de façon clichée, comme un coup de foudre fortuit. Dans la suite du film, le coup
de foudre, l'amour et le manque devenu insoutenable, constituent l'épine dorsale scénaristique du film. A
priori, la séquence sur Marivaux ouvre donc le film à ce que l'on appellera rapidement un jeu de rapports
intertextuels. Le spectateur, lecteur de Marivaux ou non, est exposé à tous les liens possibles que le film
semble exploiter de façon explicite, en actualisant une œuvre savante au contact de personnages qui nous
sont contemporains.  
L'Esquive, de 10 ans l'aîné de La Vie d'Adèle,
procède du même jeu : quelques lycéens de banlieue essayent, sous l'impulsion d'une enseignante
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éprise de théâtre, de jouer des scènes de Jeu de l'amour et du hasard du même Marivaux. En classe, la
lecture proposée par l'enseignante suggère un élargissement du propos sociologique de Marivaux. Plus
précisément, une transposition dans un univers contemporain qui confère, quelques siècles plus tard, une
incroyable pertinence à l'œuvre du dramaturge : ce que décrit Marivaux est l'expérience du déterminisme
social. Ici encore, comme dans La Vie d'Adèle, les liens entre le film et le texte littéraire sautent aux yeux.
Les lycéens qui travaillent Marivaux, restent fondamentalement maladroits. Et lorsque le rideau se lève enfin
sur leur performance théâtrale, c'est à un public de sympathisants, vaguement gênés ou amusés, parfois
sincèrement enthousiastes, que les comédiens en herbe dévoilent leur talent. Point d'affranchissement
à l'origine sociale donc, point de succès foudroyant auquel un autre cinéma nous a habitué à coups de
jeunes danseurs prodiges, de boxeurs au cœur tendre, ou de génies méconnus de la chanson. Juste une
initiation théâtrale en vase clos qui n'aura, a priori, pas de suite. Cette première approche de L'Esquive fait
de l'enseignante un double de Kechiche. Le réalisateur, relayant la description du « déterminisme social »
attribué à Marivaux, transpose et actualise - grâce notamment à l'analogie que le film établit entre les
chapelets précieux de Marivaux et les rafales du verlan de la banlieue - l'éternelle incompatibilité culturelle
et sociale entre deux mondes diamétralement opposés : un constat amer en somme qu'un certain réalisme
social exploite depuis longtemps déjà.
Séquelles de privatisations successives, débrouille dans l'univers d'une région jadis industrielle, misère
et espoirs affectifs des jeunes, rejet des immigrés dans le monde du travail : depuis plus de vingt ans,
le cinéma du réalisme social sensibilise son spectateur et tente d'agir sur sa conscience (politique). En
première lecture, le cinéma de Kechiche ne s'en distingue pas foncièrement. Il fonde son engagement
sur la logique du constat, une logique qui se dote de son esthétique propre :  caméra portée extrêmement
mobile, cadrage au plus près des personnages, son direct, etc. En ce sens, le cinéma de Kechiche rejoint
certains drames sociaux du cinéma européen en reconstituant le monde comme d'autres cinémas ou
certains médias ne le montrent que trop rarement (on songe tout particulièrement à La graine et le mulet,
L'Esquive et La Vie d'Adèle). Côté dialogue et interprétation, les dictions approximatives et les accents
servent également ce cinéma du constat. Tout particulièrement dans L'Esquive, Kechiche se rapproche
d'un cinéma qui se veut réaliste, authentique, et qui refuse toute concession à l'obligation vendeuse d'un
dialogue intelligible. Enfin, ce cinéma du réalisme social, héritier indirect d'un cinéma direct dit « engagé »,
n'est pas non plus avare de personnages et de structures scénaristiques qui évoquent implicitement
d'autres grandes figures et quelques épisodes essentiels de l'histoire de la littérature. Les personnages
sacrifiés, les quiproquos devenus tragiques (version descente de police) aux conséquences désastreuses,
la faute, le pardon et le repentir sont autant d'ingrédients qui abondent dans ces films, liant référence à des
thèmes anciens et hyperréalisme de la mise en scène (je songe tout particulièrement à certains films de
Ken Loach ou encore des frères Dardenne). Mais, à bien y regarder, le cinéma de Kechiche se distingue
par ailleurs de ce réalisme social. Non par ce qu'il serait plus optimiste ou plus utopique (loin s'en faut), mais
parce qu'il rend explicite et travaille à la radicalisation de ces figures scénaristiques et de son esthétique.
La conduite de la caméra d'abord, servant un cinéma du constat hyperréaliste, met parfois la figuration elle-
même en échec. Incapable de suivre une action qui évolue trop vite ou des mots qui fusent lors de débats
conflictuels, la caméra offre alors au spectateur de très courts moments d'abstraction totale qui le projettent
hors du « comme si vous y étiez » (par exemple : la scène de l'interpellation policière dans L'Esquive).
Portions d'images floues, surfaces dérangées par des effets de filage, l'image devient non-information ou
surface brute peu informative. La scène de la séparation de Krimo et de Magali, pourtant dépourvue de
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toute brutalité physique des acteurs et de la caméra, est exemplaire à cet égard. On y assiste en quelque
sorte à une mise en échec de l'image pseudo-documentaire qui est comme frappée par une saturation
d'authenticité. À force de coller au plus près des personnages, et à défaut d'un éclairage additionnel trop
volumineux, le mieux-voir est devenu un non-voir. L'hyper-réalisme subit un accroc.
Cette mise en échec de l'image frappée
par une sursaturation en authenticité trouve un relais dans les dialogues. Dans L'Esquive, les paroles
fusent, en verlan comme dans l'interprétation de Marivaux, le débit s'accélère, et la machine finit parfois
par s'enrayer, laissant place à de brefs moments de silence. Dans ces instants, seuls les regards des
personnages restent. Lors des disputes qui abondent dans le film, les regards de Lydia et de Frida par
exemple, introduisent de petites fissures dans les propos de ces personnages. En paroles, lorsqu'il est
question de leur interprétation de Marivaux comme de leurs amours, les déclarations des deux jeunes filles
se caractérisent par une unilatéralité agressive qui fait piétiner la plupart des débats contradictoires. Mais
lorsque le silence se fait, le coup qu'elles viennent de porter en mots se déploie dans des sentiments bien
plus complexes qui oscillent entre regret, sadisme et perplexité provoqués par l'efficacité même de leur
langage (par exemple : face à Magali qui se met à pleurer, d'une seule larme).
Je fais la proposition que les liens intertextuels dont j'ai déjà souligné la visibilité évidente, aboutissent,
eux aussi, à des moments d'arrêt, similaires aux effets de sursaturation. À force d'être explicites, ces liens
s'enrayent pour s'ouvrir, pendant une fraction de seconde, à un autre rapport au réel que celui du constat
soutenu par des références savantes (le déterminisme social chez Marivaux comme aujourd'hui ; une
histoire inchangée). La scène de la représentation finale dans L'Esquive le démontre très concrètement.
Lorsque les apprenties comédiennes adolescentes scrutent la salle à travers une fente de rideau, piaffant
et commentant la présence du nouveau compagnon de Magali, le film actualise un aparté qui, puisant
dans un autre lexique, aurait tout à fait sa place dans une pièce classique. Si on s'arrête là, le cinéma de
Kechiche semble encore jouer d'une actualisation simple de situations classiques. Mais, une fois la pièce
finie, Lydia part à la recherche de Krimo dont elle a repoussé les avances maladroites. Postée au pied de
l'immeuble dans lequel il vit avec sa mère, elle l'appelle. Krimo, dans sa chambre, profondément abattu
par son échec (double : il n'a pas réussi à jouer Arlequin et Lydia l'a repoussé), regarde par la fenêtre,
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derrière une tenture, aperçoit Lydia et se détourne. La tenture a bougé. Le rideau a frémi, élargissant le jeu
intertextuel, non explicite cette fois, entre Marivaux (le texte auquel Krimo répond par un silence résigné ;
constat d'échec), la scène (comme lieu d'émancipation et de « rejeu » de la vie auquel le jeune garçon
n'accède pas ; nouveau constat d'échec), et le HLM (l'anti-scène, celle sur laquelle Krimo rêve seulement
au voilier que son père lui dessine en prison ; troisième échec). Ce léger mouvement d'une tenture, parce
qu'il s'oppose à la grande idée d'une transposition de Marivaux en banlieue, est une bifurcation par rapport
au jeu simple des intertextes interprétatifs. Kechiche dépasse donc le constat réaliste et amer agrémenté
de références savantes. Mais ce bref moment a pourtant besoin des références qui le précèdent. Sans le
silence de Krimo révélé par le flux marivaudien, sans le cocon d'un espoir factice souligné par contraste
par la scène de théâtre, sans, enfin, le jeu intertextuel entre trame scénaristique et pièce de théâtre, ce
frémissement, sans doute, serait resté discret. Lorsque le cinéma de Kechiche appuie donc avec autant
d'insistance les liens entre Marivaux et la vie, c'est pour mieux nous montrer ce que la vie contient par
ailleurs de petits frémissements, gestes et hésitations, qu'un cinéma du constat réaliste manque souvent.
Krimo, certes, ne répond plus à Lydia ni ne fera du théâtre. Mais il se lève tout de même pour faire frémir,
pendant une fraction de seconde, un bout de rideau.
À la fin de La Vie d'Adèle, le personnage titre qui a rompu avec Emma, se rend au vernissage d'une
exposition de son ancienne amante. Jadis modèle d'Emma, Adèle subit l'exposition comme une déchirure
qui consomme définitivement le lien entre l'être humain et sa représentation. À première vue, cette
disjonction est mortifère. Elle va achever Adèle, incapable, évidemment, de s'aider d'une mise en abyme
trop appuyée d'un questionnement sur l'amour, le sexe et la maternité (celle-là que le film, en première
lecture, semble produire). Mais Adèle ne s'effondre pas. Elle quitte la galerie. Et le film nous annonce
la clôture des « Chapitres 1 & 2 ». Impossible de dire si ce carton annonce une suite ou une fin. Mais
c'est dans l'indétermination même de cette information textuelle que Kechiche dépasse non seulement le
parallélisme avec une Vie de Marianne - elle, effectivement inachevée à jamais -, mais aussi la politique du
constat. Avec ou sans Marivaux, La Vie d'Adèle nous montre alors, assez simplement en définitive, que le
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